Die Musik in der Kathedrale von Olomouc (1872–1985) by Vičarová, Eva
Eva Vičarová (Olomouc, Tschechien)
Die Musik in der Kathedrale von Olomouc
(1872–1985)
Einführung
Der Wenzelsdom – die Haupt-Bischofskirche (seit dem Jahre 1063) und die
erste Kirche der Erzdiözese in Olomouc (Olmütz) (seit dem Jahre 1777) –
nahm schon seit jeher im Vergleich zu anderen Kirchen hinsichtlich der
Häufigkeit und der Bedeutung der in ihren Räumlichkeiten stattfindenden
liturgischen Zeremonien von kirchlichem sowie von staatlichem Charakter
eine Vorrangstellung ein. Neben dem üblichen Ablauf der Liturgien wäh-
rend sowie außerhalb der Messen fanden hier Feierlichkeiten zur Wahl neu-
er Päpste oder Requien zu deren Tod, Inthronisationen von Erzbischöfen,
feierliche Heiligsprechungen oder bedeutende Bestattungen statt. Von den
Veranstaltungen von staatlicher Bedeutung sind Gottesdienste anlässlich
der Inthronisierung des Kaisers, ein feierliches Te Deum mit Genesungs-
wünschen für den Kaiser, ein Trauer-Requiem bei seinem Tod oder Dank-
gottesdienste für den Frieden zu erwähnen. Es ist offensichtlich, dass bei
diesen Ereignissen auch die Musik auf keinen Fall fehlen durfte.
Seit der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts, als der einstimmige sowie
mehrstimmige Gesang a cappella von der figuralen Musik abgelöst wurde,
war das musikalische Element der Kathedrale in Olomouc beispielgebend
für andere Kirchen.1 Während der Amtszeit des der Musik sehr aufgeschlos-
senen Bischofs Karl Liechtenstein-Castelcorno (Pontifikat in den Jahren
1664–1695) wurde das Chorpersonal deutlich erweitert, und zwar auf acht
Choralisten, vier bis sechs Discantisten und einige Blasinstrumenten-Spie-
ler. Darüber hinaus gründete Castelcorno eine Fundation mit acht Chora-
listen. Als Kapellmeister waren weiterhin renommierte Musiker und Kom-
ponisten tätig, wie zum Beispiel Philipp Jakob Rittler (1639?–1690), Pavel
Vejvanovský (1640–1693), Thomas Anton Albertini (1660–1736), Václav
Matyáš Gurecký (1705–1743), der Schüler von Antonio Caldara Josef Gu-
recký (1709–1769), Antonín Neumann (1730–1776) oder Josef Puschmann
(1738–1794). Die genannten Kapellmeister beriefen sich bei ihren Ansprü-
1Weiteres siehe Jiří Sehnal, Hudba v olomoucké katedrále v 17. a 18. století [Musik in
der Kathedrale in Olomouc im 17. und 18. Jahrhundert], Brno 1988.
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chen an das künstlerische Niveau nicht selten auf das Vermächtnis ihres
berühmten Vorgängers Jacobus Handl-Gallus (1550–1591).
Aus der Reihe der mit den Aktivitäten der Kathedrale im 19. Jahrhun-
dert verbundenen musikalischen Persönlichkeiten ist in erster Linie Domi-
nik Pillhatsch (1785–1866) zu nennen, welcher neben der musikalischen
Gestaltung der regelmäßigen Liturgie und besonderer kirchlicher Feierlich-
keiten in dem erzbischöflichen Palast private oratorische und sinfonische
Konzerte veranstaltete, und zwar als eine gewisse Parallele zu den Concerts
spirituels, an denen Adelige, Offiziere und Repräsentanten der örtlichen
Universität teilzunehmen pflegten.2 Auf künstlerischer Ebene arbeitete in
den Jahren 1856–1861 der Organist Mořic Kunert (1803–1861) mit dem
Chor zusammen. Er war ein renommierter Musiker aus einer Musikerfami-
lie und auch Turmbläser.
In der Dramaturgie des musikalischen Elements der Hl.-Wenzel-Produk-
tionen wich Pillhatsch in keiner Weise vom zeitgenössisch Üblichen oder
vom damaligen Trend ab. In der Aufstellung der aufgeführten Messkom-
positionen begegnen die Namen von Komponisten der Klassik wie Micha-
el Haydn (1737–1806), Wolfgang Amadeus Mozart (1756–1791) und Jo-
seph Preindl (1756–1823). Sehr oft fanden auch Robert Führer (1807–1861)
und Václav Emanuel Horák (1800–1871) Erwähnung. Von den Tonsetzern
deutscher Herkunft waren es Ignaz Assmayer (1790–1862), Anton Diabelli
(1781–1858), Johann Gänschbacher (1778–1844), Franz Krenn (1816–1897),
Johann Obersteiner, L. Rotter (?) und Joseph Ignaz Schnabel (1767–1831).
Auf Pillhatsch folgte im Kapellmeisteramt Franz Trousil (1819–1872).
Zum Ende seiner Ära kam es zu einer deutlichen Verschlechterung der Ver-
hältnisse am Dom. Teilweise lag das an der Erkrankung des Kapellmeisters,
eine weitere Ursache für das Problem stellte der Mangel an Musikern dar.
Das musikalische Element der Messe wurde von lediglich drei Sopransän-
gern gestaltet, wobei angeblich nur einer von ihnen ein gutes Gesangsniveau
aufzuweisen hatte, und von zwei Altsängern. Das Chororchester bestand
aus dem ersten Violinisten, der auch Sekundist des Theaterorchesters war,
2Falls nicht anders angegeben wird, basiert der nachfolgende Text auf Quellenforschun-
gen, die in folgenden Institutionen durchgeführt wurden: Dómský archiv Olomouc
[Domarchiv Olomouc], Moravské zemské muzeum v Brně [Mährisches Landesmuseum
in Brno], Slezské zemské muzeum v Opavě [Schlesisches Landesmuseum in Opava],
Státní okresní archiv Olomouc [Staatsbezirksarchiv in Olomouc], Vlastivědné muzeum
v Olomouci [Heimatkundemuseum in Olomouc] und Zemský archiv v Opavě, pobočka
Olomouc [Landesarchiv in Opava, Niederlassung in Olomouc].
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vier Intrada-Bläsern, die sich bei den Parten der zweiten Geigen, Hörner
und Trompeten einander abwechselten, und einem Violinisten, der seinen
Pflichten nur sporadisch nachgekommen sein soll.
In dieser Situation wurde im Jahre 1872 von Kardinal Erzbischof Fried-
rich Fürstenberg (Episkopat 1853–1892) Pavel Křížkovský (1820–1885), Ini-
tiator der erfolgreichen Reform der Kirchenmusik in dem Augustinerklos-
ter in Staré Brno (Altbrünn), an den Wenzelsdom in Olomouc berufen.
Die örtliche Kathedrale wurde so zum Hauptzentrum der cäcilianischen
Bewegung.
Der Cäcilianismus als eine mitteleuropäische puristische Bewegung, zu
der es allerdings auch in den Niederlanden, in Irland, Italien, Belgien, in
der Schweiz, in Polen, Ungarn und Nordamerika Parallelen gibt, wurde
nach der Musikpatronin, der hl. Cäcilia benannt.3 Die Bewegung entstand
während des 19. Jahrhunderts in Deutschland und verstand sich als Reak-
tion auf die Veränderung des Repertoires und der Interpretierungsweisen
sowie die Deformation liturgischer Texte, die infolge der Aufklärung, der
Säkularisierung der öffentlichen Sphäre und der Veränderung der Vorlieben
des ‚Kirchenpublikums‘ in der Kirchenmusik zu beobachten waren.
Die Cäcilianisten waren bemüht, profane Genres wie zum Beispiel die
sehr beliebten Intraden, Fanfaren, bearbeiteten Tänze, Märsche sowie Ari-
en, und nebst der Orgel, dem Kontrabass und den Trombonen auch die
figurale Musik aus den Kirchenchören zu verbannen. Ferner bemühten sie
sich um die Kultivierung des geistlichen Volksgesangs und setzten die Rück-
kehr des gregorianischen Chorals und der Renaissance-Vokalpolyphonie a
cappella des Palestrina-Typus durch.
In den Grundlagen des Cäcilianismus fanden auch viele ästhetische und
theoretische Impulse ihren Niederschlag. Aus der musikalischen Praxis
selbst sind insbesondere die Tätigkeit der sogenannten Münchner Schule,
repräsentiert von Johann Kaspar Aiblinger (1788–1867) oder Kaspar Ett
(1788 bis 1847), und Aktivitäten der Geistlichen aus Regensburg – Carl
Proske (1794–1861), Franz Xaver Haberl (1840–1910) und Franz Xaver
Witt (1834–1888) – zu erwähnen.
3Aus der großen Menge der Literatur über den Cäcilianismus sind folgende Werke er-
wähnenswert: Karl Gustav Fellerer, Geschichte der katholischen Kirchenmusik, ed.
K.G. Fellerer, Kassel–Basel–Tours–London 1976; Winfried Kirsch, Art. „Caecilianis-
mus“, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, 2. erw. Aufl., Sachteil, Band 2,
Kassel usw. 1995, Sp. 317–326; Joseph Dyer, Art. „Roman Catholic Church Music“, in:
New Grove Dictionary of Music and Musicians, Band 21, London 2001, S. 544–570.
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Unabhängig davon, dass die cäcilianische Bewegung letztendlich eine
ziemlich deutliche gesellschaftliche Unterstützung fand, gekrönt mit der
päpstlichen Weihe in Form des Schreibens Motu proprio von Pius X. aus
dem Jahre 1903, wurde sie in den profanen und kirchlichen Kreisen nicht oh-
ne Probleme, Kontroversen und Vorbehalte aufgenommen. Der Glanz und
die ‚lebendige‘ Stimmung der bis dahin betriebenen figuralen Musik, die
der Kirche zur prunkvollen Repräsentierung dienten, standen in scharfem
Gegensatz zu der scheinbar stilistisch reinen, doch im Ton asketischen und
oft inventionslosen Musik der Cäcilianisten. Es ist allerdings auch hinzuzu-
fügen, dass viele Chöre von den cäcilianischen Reformen gar nicht betroffen
waren. Im tschechischen Umfeld entstand als Parallele zum Cäcilianismus
eine Bewegung, die aus nationalen Gründen Kyrillismus genannt wurde.
I.
Die zehn Jahre dauernde Kapellmeistertätigkeit von P a t e r P a v e l
K ř í ž k o v s k ý, dem Lehrer von Leoš Janáček (1854–1928), dem bedeu-
tendsten Repräsentanten des profanen Chorschaffens der Zeit vor Bedřich
Smetana (1824–1884), nimmt in der Geschichte der Kathedrale eine her-
ausragende Stellung ein.4 Es war das Verdienst von Křížkovský, dass der
Wenzelsdom die erste Kathedrale in Böhmen, Mähren und Schlesien war,
an der die cäcilianischen Grundsätze in vollem Maße umgesetzt wurden. Es
ist zu betonen, dass zum Beispiel die Prager Veitskathedrale die erhofften
Änderungen erst mit dem Stellenantritt von Josef Förster (1833–1907) als
Regenschori im Jahre 1887 vollzog.
Der Choralgesang wurde an Wochentagen von sechs Choralisten geleis-
tet, sonntags und an Feiertagen wurde diese Anzahl um sechs Fundatisten,
mehrere engagierte Stipendisten und gelegentlich um Theologie-Studenten
erweitert. In diesem Zeitraum wurde die Musik in der Kathedrale in Olo-
mouc als eine der hochwertigsten in der österreichischen Monarchie ange-
sehen.
4Mehr in: Jitka Bajgarová, Art. „Křížkovský, Pavel (Karel)“, in: Die Musik in Ge-
schichte und Gegenwart, 2. erw. Aufl., Personenteil, Band 10, Sp. 738–740. Die Per-
sönlichkeit von Pavel Křížkovský wird in drei Monografien aufgearbeitet: Karel Eich-
ler, Životopis a skladby Pavla Křížkovského [Biografie und Kompositionen von Pavel
Křížkovský], Brno 1904; Jindřich Geisler, Pavel Křížkovský. Nástin života i působení
jeho uměleckého [Pavel Křížkovský. Übersicht des Lebens und der künstlerischen Tä-
tigkeit], Praha 1886 und Jan Racek, Pavel Křížkovský, tvůrce českého sborového slohu
[Pavel Křížkovský, Gestalter des tschechischen Chorstils], Opava 1955.
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Křížkovský schaffte die figurale Musik des Chors ab. Die Vokalelemente
der Musik während der Liturgie wurden nur vom Orgelspiel und bei festli-
chen Gelegenheiten von den zu diesem Zweck engagierten Posaunenspielern
begleitet. Das einstudierte Repertoire basierte auf Werken der Komponis-
ten der Renaissance-Polyphonie, zu denen zum Beispiel Giovanni Croce
(1560–1609), Paolo Agostino Ferrario (1578–1607), Jacobus Handl-Gallus,
Hans Leo Hassler (1564–1612), Orlando di Lasso (1532–1594), Giovanni
Pierlugi da Palestrina (1525–1594), Francesco Soriano (1548/49–1621) oder
Annibale Zoilo (1537–1592) gehörten, sowie auf Werken der deutschen Cä-
cilianisten Moritz Brosig (1815–1887), Carl Greith (1828–1889), Johann
Baptist Benz (1807–1880), Heinrich Oberhoffer (1824–1885), Pancraz Ram-
pis (1813–1870), Johann Gustav Eduard Stehl (1839–1915) und des schon
genannten Franz Xaver Witt. Den tschechischen Repräsentanten der Re-
form wurde mit Ausnahme von J. Förster, Karel František Pietsch (1786
bis 1857) und František Zdeněk Skuherský (1830–1892) am Domchor nicht
so viel Raum gewidmet. Der Grund mag in dem im Verlaufe der siebziger
Jahre des vorvergangenen Jahrhunderts stattgefundenen Wechsel im Stil
der Kirchenmusik liegen. Die cäcilianischen Kompositionen mit ihrem ra-
dikalen Purismus und ihrer rückschrittlichen Sprache begann man durch
solche Kompositionen zu ersetzen, die neben den Renaissance- und Neore-
naissance-Idiomen auch die zeitgenössische musikalische Sprache betonten.
Diese Poetik wurde aber von Křížkovský offensichtlich nicht aufgenommen.
Das Kirchenwerk von Pavel Křížkovský, insbesondere die Stücke Requi-
em, Te Deum, und Litanie lauretanae sowie vertonte Gebete, mit denen er
in der ersten, radikalsten Periode des Cäcilianismus, resp. Kyrillismus, die
zeitgenössische Kompositionsnorm festlegte und die zur Erinnerung an sei-
ne Persönlichkeit und Tätigkeit im Repertoire der Kirchen-Ensembles auch
nach seinem Tod erhalten geblieben sind, geriet nach dem Ersten Weltkrieg
allmählich in Vergessenheit. Der Stil der Kirchenkompositionen von Kříž-
kovský, basierend auf einfachen Melodien, für den eine überwiegend homo-
phone Faktur mit bloßen Andeutungen der Polyphonie kennzeichnend war,
erreichte aber weder die kontrapunktische Reife der Renaissance-Meister,
noch die reiche Invention oder die Individualität der Harmonie ihrer Nach-
folger. Die Orgelbegleitung ist ziemlich schlicht, sie diente zur melodischen
und rhythmischen Unterstützung der Gesangsstimmen.
Ein Beispiel der kompositorischen Sprache von Křížkovský ist Zdrávas
Maria [Ave Maria] (Abb. 1). Es handelt sich um einen vierstimmigen Män-
nerchor, dessen Melodie durch grundlegende harmonische Funktionen un-
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Abbildung 1: Pavel Křížkovský: Zdrávas Maria [Ave Maria]
terlegt ist. Durch eine stufenartige Fortschreitung einzelner Stimmen erzielt
der Tonsetzer mitunter verdichtete Akkorde, verminderte Septakkorde und
außertonale 7. Stufen. Der Gesang wird durch das Abwechseln eines So-
lo- und Chorquartetts belebt. Křížkovský fand weitere Ausdrucksmittel in
einer ziemlich häufigen Umwandlung der dynamischen Ebene, Forte wird
von pp oder Solopiano abgelöst. Der Echo-Eindruck wird mit der Wiederho-
lung einiger Wortverbindungen verstärkt. Im Falle von Ave Maria handelt
es sich um „Du – unter den Frauen“, und „die Frucht deines Leibes“. Ein-
zelne Stimmen werden parallel in Terzen oder in Gegenbewegung geführt,
doch man registriert auch eine Seitenbewegung.
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Abbildung 2: Pavel Křížkovský: Introitus de Com. Confessore non Pontifice. Au-
tograf
In den Jahren von 1873 bis 1879 entstand auch das Werk Introitus de
Com. Confessore non Pontifice, für Tenor und Bass mit Orgelbegleitung,
welche in dem Vokalpart beziffert ist (Abb. 2). Die Melodie ist als Choral
ausgeführt, melodische Intervalle bestehen meistens aus Schritten, rhyth-
mische Werte sind fein und werden von Achteln und Sechzehnteln gestaltet.
Auch der Ambitus ist ziemlich klein und überschreitet die Oktave nicht. Die
Komposition wurde in der Tonart d-Moll geschrieben. Der nicht-imitatori-
sche Kontrapunkt basiert fast konsequent auf einer Gegenbewegung. Mit
einer häufigen Abwechslung von harmonischen Funktionen – fast jede Note
der führenden Tenorstimme ist mit beziffertem Bass versehen – erreicht der
Komponist einen Effekt, mit dem die Harmonisierung des protestantischen
Chorals evoziert wird.
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II.
Nachfolger von Pavel Křížkovský als Leiter des Chors der Kathedrale in
Olomouc wurde J o s e f N e š v e r a (1842–1914). Er war ein bedeutender
Komponist, Chormeister und renommierter Pädagoge, Ehrenmitglied vieler
tschechischer sowie mährischer Verbände und wurde mit einer Reihe von
staatlichen Preisen ausgezeichnet.5 Er stand dreißig Jahre an der Spitze des
Chors (1884–1914). In der Frage der Umsetzung der kyrillischen Reform
sowie der tschechischen patriotischen Ideen schloss er an seinen Vorgänger
an. In seiner Ära kam es zu einer Stabilisierung im Repertoire sowie in
der Organisation. Der Chorkörper bestand aus sechs Choralisten und der
gleichen Anzahl von Fundatisten, sonntags und an Feiertagen verstärkt von
engagierten Stipendisten. Damals zählte er zu den Chormusik-Institutionen
der besten Qualität in Mähren. Nešveras Fundation erfreute sich eines sehr
guten Rufes, und es ging daraus eine Reihe von Persönlichkeiten hervor,
die sich später in der professionellen Musikszene einen Namen erwarben,
wie zum Beispiel Stanislav Tauber (1878–1959), Hubert (1876–1945) und
Metod (1885–1971) Doležil oder Jaroslav Kvapil (1892–1958).
Nešvera, der an führender Position die tschechische reformierte kompo-
sitorische Schule repräsentierte und verbreitete, stützte sich in der Drama-
turgie auf drei Kompositionskreise, das heißt auf die Renaissance, auf die
sogenannte Witt-Schule sowie auf tschechische Protagonisten der Reform.
Zu der ersten Gruppe gehörten Gregorio Allegri (1582–1652), G. Croce,
P.A. Ferrario, J. Handl-Gallus, O. di Lasso, G. P. da Palestrina, Lodovico
da Viadana (1560–1627), zu der zweiten J. B. Benz, Michael Haller (1840
bis 1915), Wilhelm Kothe (1831–1899) oder J.G. E. Stehle, und zu der
dritten dann Karel Douša (1876–1944), J. Förster, Jan Bohuslav Foerster
(1859–1951), František Hruška (1847–1879), František Picka (1873–1918),
Vojtěch Říhovský (1871–1950), F. Z. Skuherský, Josef Cyrill Sychra (1859
bis 1935) oder Eduard Tregler (1868–1932). Josef Nešvera führte auch häu-
fig seine eigenen Kompositionen und die Werke seines Vorgängers Pavel
5Weiteres siehe bei: Tomáš Slavický, Art. „Nešvera Josef“, in: Die Musik in Geschichte
und Gegenwart, 2. erw. Aufl., Personenteil, Band 12, Kassel usw. 2004, Sp. 1003f.;
Mořic Remeš, „Josef Nešvera (k jeho 90. výročí narození)“ [Josef Nešvera (zu seinem
90. Geburtstagsjubiläum)]“, in: Vlastivědný spolek muzejní v Olomouci, [Museums-
Patriotenverein in Olomouc], Olomouc 1932; Mořic Remeš, „Josef Nešvera. Zvláštní
otisk z časopisu Vlasteneckého spolku muzejního v Olomouci“ [Sonderdruck aus der
Zeitschrift des Vereins in Olomouci], Jahrgang 55, Band 22 – Geisteswissenschaftliche
Reihe, Olomouc 1946.
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Křížkovský auf. In der Einordnung von Kompositionen der zeitgenössischen
tschechischen Tonsetzer, die auf die moderne kompositorische Sprache nicht
verzichteten, war er sehr progressiv.
Josef Nešvera komponierte in Olomouc den größten Teil seines Kirchen-
werkes (mehr als 400 Opera, davon 38 Messen und Requien, dazu Hunderte
Messen-Stücke). Zum Beispiel blieben seine der hl. Eugenie, der hl. Vin-
centia, der hl. Theodora, der hl. Friederica oder dem hl. Leonis geweihten
Messen dank ihrer Invention, ihrer entwickelten Ausarbeitungstechnik so-
wie der stilistischen Synthese der zeitgenössischen Musiksprache mit der
Sprache der vokalen Polyphonie nicht nur im Repertoire des Dom-Körpers,
sondern auch weiterer Kirchenensembles fast während des ganzen 20. Jahr-
hunderts erhalten.
Als Beispiel eines kompositorischen Stils, der in Nešveras kleineren For-
men zum Ausdruck kommt, sei hier der achtstimmige Chor Ave Maria
vorgestellt, der im Jahre 1912 in der Anlage Nr. 8 der Zeitschrift Cyril
erschien (Abb. 3).
In diesemWerk stützte sich der Autor auf die Prinzipien der Renaissance-
Doppelchörigkeit (ursprünglich venezianische Technik), bei der der erste
Chor von Frauenstimmen (Knabenstimmen) und der zweite Chor von Män-
nerstimmen gebildet werden. Schon dieses Moment ist nicht ganz gewöhn-
lich, da die gegenübergestellten Renaissance-Chöre eher gemischt waren.
Der Kopf des Hauptmotivs „Ave Maria“ basiert auf einem gebrochenen
Dur-Akkord, in diesem Fall in Es-Dur. Zuerst erklingt er in den Männer-
stimmen, wobei sich der zweite Tenor und zwei Bass-Stimmen allmählich
dem ersten Tenor anschließen, dann werden die Motive von Sopran- und
Altstimmen übernommen. Das verwendete motivische Segment wird ver-
kürzt. Zuerst ist der Vierertakt (Ave Maria) die Basis, dann der Zweiertakt
(gratia plena), dann gilt im Grunde genommen ein Eintaktmodell. Während
die Invokation homophon ist, beginnt bei den Worten „gratia plena“ die
Imitation in der Diminution, die Frauen- und Männerstimmen antworten
sich gegenseitig und übergeben sich die Melodie. In der thematischen Ar-
beit verwendet Nešvera auch Echo-Prinzipien. Eine weitere Inspiration, die
aus der Renaissancemusik stammt, ist in der kettenförmigen Aneinander-
reihung einzelner motivischer Abschnitte zu beobachten. Bei der Kadenz
des ersten motivischen Abschnitts wird schon das Motiv des nächsten Ab-
schnitts antizipiert. Die Komposition kulminiert bei den Worten „benedicta
tu in mulieribus et benedictus fructus ventris tui“,mit denen der zweite Teil
der Komposition, versetzt in die D-Dur-Tonart, beginnt. Diese wird von G-
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Abbildung 3: Josef Nešvera: Ave Maria, Takte 9–16. Autograf
190 Eva Vičarová
Dur und im Weiteren von As-Dur abgelöst. Der Höhepunkt wird durch
den achtstimmigen Tutti-Satz, die Dynamik (crescendo, forte), durch ei-
ne Erhöhung der Mobilität (Sechzehntel-Werte) und Imitationen erreicht.
Mit einer Rückkehr des Anfangsmotivs „Ave Maria“, welches, anders als in
der Einleitung der Komposition, zuerst nur hohe Stimmen und dann Män-
nerstimmen singen, setzt Nešvera in der Nachfolge des barocken Da-capo-
Prinzips einen Kontrapunkt im Sinne von ‚dem Stil nicht entsprechend‘.
Auch die dynamische Abfolge der Komposition ist für die Neorenaissance
unüblich. Diese ist nämlich sehr präzise durchgearbeitet und zeugt von dem
Bestreben des Autors, einen mächtigen Toneffekt zu schaffen. Das oft ver-
wendete crescendo und decrescendo sowie andere dynamische Zeichen ver-
weisen eher auf einen barocken Pomp und den sogenannten ‚Theaterstil‘,
als auf den schlichten Stil eines Repräsentanten der kyrillischen Reform.
Einige Anforderungen an die Interpreten sind fast unrealistisch – zum Bei-
spiel der Anfang in den Männerstimmen in pp. Demgegenüber ist aus der
gesamten Komposition Nešveras ein Sinn für Stimmenfarben offensichtlich.
Sollte dieses Werk in Interpretationen wiederbelebt werden, dann würde
das sicherlich bei den Zuhörern auf positive Resonanz stoßen.
III.
Seit dem Jahre 1914 stand A n t o n í n P e t z o l d (1858–1931) an der
Spitze der Chormusik in der Kathedrale, Dirigent des ersten tschechischen
Musikvereins in Olomouc – Žerotína, Direktor von dessen Musikschule,
Verfechter des Schaffens von tschechischen Tonsetzern und hervorragen-
der Orgelspieler.6 Er stellte schon im Jahre 1886, als er zum Domorganis-
ten ernannt wurde, die Zusammenarbeit mit der Kathedrale in Olomouc
her. Am Chor war er dann bis zum Jahre 1931 tätig. In diesem Zeitraum
sank das Niveau der musikalischen Bestandteile der Hl.-Wenzel-Liturgien
deutlich ab. Die Hauptursache ist in der Aufhebung der Fundation und
Einschränkung der finanziellen Subventionen des Kapitels zu sehen. Pet-
zold gründete einen gemischten Chor; dessen ungeachtet musste er sich
während der ganzen zwanziger Jahre mit dem Mangel an guten und geeig-
neten Sängern auseinandersetzen. Die Atmosphäre des Kunstlebens wurde
auch durch Streitigkeiten im Personalbereich und lang andauernde Konflik-
6Mehr in: Nela Krömerová, Antonín Petzold v olomouckém hudebním životě [Antonín
Petzold im Musikleben der Stadt Olomouc], Bachelor-Arbeit, FF UP in Olomouc,
Olomouc 2010.
Die Musik in der Kathedrale von Olomouc (1872–1985) 191
te des Kapellmeisters mit dem Metropoliten-Kapitel hinsichtlich der Höhe
seines Lohns beeinträchtigt. Dazu kamen noch sich lange hinziehende ge-
sundheitliche Probleme, die Petzold in der letzten Dekade seines Lebens
begleiteten.
Die Entwicklung der gesellschaftlichen Situation nach dem Entstehen
der selbstständigen Tschechoslowakei macht es notwendig, die Geschichte
der Musik in der Kathedrale in Olomouc aus einem anderen Blickwinkel
zu betrachten. Genauso wie in anderen Städten begann in Olomouc die
Position des Regenschori ihre Attraktivität zu verlieren. Neu entstandene
profane musikalische Institutionen sicherten professionellen Musikern eine
bessere finanzielle Entlohnung und infolge dessen auch eine bessere gesell-
schaftliche Stellung. Allgemein galt, dass die Position der Kirche während
der Zeit der ersten Republik infolge einer neuen Weltanschauung und des
gesellschaftlichen Liberalismus deutlich geschwächt wurde. Eine unglückli-
che Hand beim Wirtschaften des Erzbistums Olomouc sowie die nach dem
Krieg eintretende Lähmung der Wirtschaft spiegelten sich auch negativ
im Geschehen der Kirchenmusik während der Tätigkeit des Kapellmeisters
Antonín Petzold wider.
Aufgrund eines wenig stabilen Chorkörpers war auch die Auswahl des
Repertoires, das sich aufführen ließ, begrenzt. Während in den ersten Jah-
ren von Petzolds Kapellmeistertätigkeit J. Förster, P. Křížkovský und Ka-
rel Stecker (1869–1918), ferner Vinzenz Goller (1873–1953), Josef Gruber
(1855–1933), August Werich (1858–1921) oder F.X. Witt ständig im Re-
pertoire präsent waren, sah sich der Regenschori später gezwungen, auf
Choral-Kompositionen zurückzugreifen. Die Angaben zu diesen Komposi-
tionen blieben aber bedauerlicherweise nicht erhalten. Ende der 20er Jahre
brachte man am Domchor anlässlich von großen christlichen Feiertagen
wie Ostern und Weihnachten Kompositionen von J. Gruber, P. Křížkovský,
Norbert Kubát (1863–1935), F. Picka, F.X. Witt und des Kapellmeisters
Petzold selbst zur Aufführung. Antonín Petzold ging in seinem kirchlichen
Schaffenswerk (Missa solemnis, Te Deum) von der Tradition der tschechi-
schen kompositorischen Schule aus. Es herrschte die Erwartung vor, dass
er die Tätigkeit seines Vorgängers Josef Nešvera kontinuierlich fortsetzte.
Im Vergleich zu ihm oder zu seinen Zeitgenossen ist sein Werk jedoch be-
trächtlich konservativer geprägt. Die Invention ist deutlich mechanisch, die
thematische Arbeit ist im Grunde genommen auf Sequenz-Themenverschie-
bungen eingeschränkt, auch kontrapunktisch ist sie weniger erfinderisch,
und in dem tonalen und harmonischen Plan blieb er bei Weitem hinter sei-
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nem Vorgänger zurück. In Petzolds Kompositionen lässt sich der Geist der
Kompositionen von Bedřich Smetana deutlich heraushören. Fast manieris-
tisch wirkt die Verwendung von Waldhorn-Quinten und die Verzierung der
Melodie mit Terzen und Sexten. Petzolds Werk hat auch noch heute spo-
radisch Platz im Repertoire von Kirchenensembles. Ein Beispiel wäre das
Offertorium Terra tremuit, komponiert im Jahre 1916 für die Besetzung
Sopran, Alt, Tenor und Bass (Abb. 4).
Dieses Werk ist in der Tonart c-Moll gesetzt und basiert auf einem Schlag-
motiv der senkenden Quinta mit einem punktierten Rhythmus beim Wort
tremiut. Dieses Motiv wird zum ersten Mal im Bass exponiert und setzt
hier insgesamt dreimal ein, wobei es beim zweiten Erklingen um eine Sekun-
de höher versetzt wird. Mittels einer Stretta erklingt dieses Motiv in der
Diminution in höheren Stimmen, was den Eindruck eines Echos hervorruft.
In der Komposition werden abwechselnd homophone und polyphone Passa-
gen verwendet. Als Refrain wirken dann die mit Quart-Sekunden-Melodik
gebildeten Alleluja-Abschnitte, die an eine Fanfare erinnern. Da das Motiv
in einzelne Stimmen verschoben wird, entsteht wieder der Eindruck eines
Echos. Der formale Plan der Komposition wird mit der Wiederkehr des
Zentralmotivs „Terra tremuit“ sowie „Alleluja“ bestimmt. Ein bedeutendes
Verbindungselement ist der punktierte Rhythmus. Mit der Wiederholung
dieses rhythmischen Musters erreicht der Tonsetzer eine größere Schlagkraft
und unterstreicht die Ausdrucksintensität der ganzen Komposition. Als wie-
derholt vorkommende Elemente von Petzolds Kompositionsarbeit erkennt
man die sequenzielle Verschiebung des Motivs in Halbton-Folgen nach oben
oder nach unten und ferner die Verwendung der Waldhorn-Quinten. Abge-
sehen davon, dass es sich um eine effektvolle Komposition handelt, ist da
eine recht mechanische Invention ersichtlich. Die Komposition exponiert
nur zwei Motive (terra tremuit, alleluja), die aber nicht als Ausgangspunkt
einer weiteren motivischen Arbeit dienen und nur sequenziell verschoben
werden. Die melodische Linie wird oft mit Terzen und Sexten verziert. Ge-
nauso routiniert wirkt auch die Arbeit mit dem Rhythmus. Ganz unüblich
ist aber die extrem hohe Stimmenlage. Die Sopranstimmen müssen zum
Beispiel gleich in dem sechsten Takt as2 singen, die Tenorstimmen müs-
sen g2 singen und die Bassstimmen singen des1. In dieser Hinsicht sind die
Forderungen des Komponisten zweifellos virtuos.
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G u s t a v P i v o ň k a (1895–1977) war ein Schüler von Leoš Janáček,
Pianist, Pädagoge, Direktor der Musikschule Žerotína und Organisator. Er
verbrachte am Chor des Wenzelsdoms mehr als ein halbes Jahrhundert in
der Position eines Choralisten (1919–1931) und Kapellmeisters (1931 bis
1975).7 Bis zum Ende der 1940er Jahre gestaltete er mit einem ungefähr
zwanzigköpfigen Chor an Sonn- sowie Festtagen die liturgischen Rituale der
Kathedrale auf einem sehr hohen Interpretationsniveau, und es gelang ihm,
dieses Ensemble wieder in den Kreis der Musikkörper von höchster Quali-
tät in Mähren zu führen. In der Dramaturgie von Pivoňkas Aufführungen
fanden auch die Meister der Renaissance-Polyphonie ihren festen Platz
wie G. Allegri, J. Handl-Gallus, Luca Marenzio (1560–1599), O. di Lasso,
G. P. da Palestrina oder L. Viadana und die deutschen Tonsetzer Anton
Faist (1864–1933), Max Filke (1855–1911), Peter Griesbacher (1864–1933),
J. Gruber, M. Haller (?), F. Leitner (?), P.M. Ignaz Mitterer (1850–1924),
August Werich (1858–1921) oder F.X. Witt. Den Kern des aufgeführten
Repertoires stellten jedoch die Kompositionen der tschechischen komposi-
torischen Schule dar, also Arbeiten von Emil Axman (1887–1949), Josef
Blatný (1891–1918), Vilém Blažek (1900–1974), Viktor Čajanek (Czajan-
ek, 1872–1952), Adolf Cmíral (1882–1963), Karel Douša (1876–1944), Jan
Horák (1850/51–1881), Bohuslav Jeremiáš (1859–1918), Vít Kment (1894
bis 1954), Jan Martinů (1881–1940), F. Picka, V. Říhovský, K. Stecker,
J. C. Sychra und E. Tregler. Er bestellte Kompositionen auch bei Vítězslav
Bill (1903–1978), Antonín Janda (1891–1961), Josef Klička (1855–1937),
Adolf Kramenič (1889–1953), Josef Vlach-Vrutický (1897–1977) und Karel
Židek (1912–2001). Während seiner ganzen Tätigkeitsperiode vernachläs-
sigte Pivoňka auch nicht seine Vorgänger. Auch wenn schon im Laufe der
ersten Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts die scharfen Kanten der kyrillischen
Reform abgeschliffen worden waren und es nach dem Ersten Weltkrieg zu
einer offensichtlichen Abkehr von deren Grundsätzen gekommen war, ist
im Falle der Kathedrale in Olomouc festzustellen, dass die Richtung, die
Křížkovský mit seinen Maßnahmen in der Organisation, im Repertoire so-
7Mehr in: Eva Vičarová, „Gustav Pivoňka v olomouckém hudebním životě“ [Gustav
Pivoňka im Musikleben in Olomouc], in: Hudba v Olomouci a na střední Moravě, II.
Morava a svět, [Musik in Olomouc und in Mittelmähren, II. Mähren und die Welt]:
Umění v otevřeném multikulturním prostoru [Die Kunst im offenen multikulturellen
Raum], ed. E. Vičarová, Univerzita Palackého v Olomouci [Palacký-Universität in
Olomouc], Olomouc 2008, S. 111–136.
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wie in der Interpretierung eingeschlagen hatte, von den nachfolgenden Ka-
pellmeistern nie vollkommen verlassen wurde und sich als ein roter Faden
durch alle späteren Zeitperioden zog. Das Gewicht der Autorität von Kříž-
kovský führte beispielsweise dazu, dass Gustav Pivoňka, dessen von Leoš
Janáček beeinflusste künstlerische Ausgangspunkte natürlich in manchen
Punkten von den Positionen der Kyrillisten abwichen, Reform-Komponis-
ten systematisch in seine einzustudierenden Materialien aufnahm, wobei
er sich seinen Verpflichtungen gegenüber der musikalischen Tradition der
Kirche und der spezifischen Stellung der Kathedrale in der Erzdiözese in
Olomouc bewusst war. Pivoňka knüpfte auch an die künstlerische Zusam-
menarbeit mit den örtlichen kyrillischen Vereinen an und engagierte sich
bei ihnen organisatorisch.
Das musikalische Leben am Domchor wurde in vielerlei Hinsicht vom
Machtantritt des kommunistischen totalitären Regimes nach dem Jahre
1948 beeinflusst. In der Atmosphäre, in der viele Repräsentanten der kirchli-
chen Hierarchie streng verhört, wahrheitswidrig beschuldigt und eine lange
Zeit gefangen gehalten wurden, wurde schon der bloße Besuch der Kirche,
ganz zu schweigen von einer aktiven Tätigkeit im Rahmen der Liturgie, zur
Demonstration eines großen persönlichen Mutes.
In den fünfziger Jahren versuchte Pivoňka dem Rückgang von Besuchern
der Kirche dadurch zu begegnen, dass er große vokal-instrumentale Wer-
ke der tschechischen sowie Welt-Literatur zur Aufführung brachte. Zu den
aufgeführten Werken gehörten Svatá Ludmila [Die Heilige Ludmilla], die
D-Dur-Messe und das Requiem von A. Dvořák (1841–1904), das Requiem
von G. Verdi (1813–1901) und ein ebensolches von Mozart. Seine Neigung
zu einem solchen Typus von Kompositionen zeigte er allerdings schon im
Laufe der ersten zehn Jahre seiner Tätigkeit als Kapellmeister, als er mit
seinem Chor zum Beispiel Mozarts Krönungsmesse, Ludwig van Beetho-
vens Oratorium Christus am Ölberge oder eine Sequenz Stabat mater von
Giovanni Battista Pergolesi einstudierte. In den sechziger und siebziger
Jahren blieb Pivoňka vorwiegend den Kompositionen von zeitgenössischen
tschechischen Tonsetzern treu, doch er griff auch auf ältere Werke zurück
wie solche von J. Gruber und F.X. Witt.
Das Ende seiner Zeit als Kapellmeister waren durch bedeutende Verän-
derungen gekennzeichnet, die die Liturgie sowie die Form der liturgischen
Musik infolge des II. Vatikanischen Konzils (1962–1965) betrafen: Die bis-
her vorherrschenden Haupttypen der liturgischen Zeremonie, und zwar die
feierliche Messe, die Gesangsmesse und die stille Messe, wurden von Mes-
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sen mit oder ohne Beteiligung der Gemeinde abgelöst. Die Missa mundi
fand unter ‚lebendiger und aktiver‘ Beteiligung der ganzen Gläubigenge-
meinde statt. Das Lateinische konnte von der jeweils nationalen Sprache
ersetzt werden. Die Anpassung der Form der Kirchenmusik an die Kirchen-
gemeinde führte manchmal zur Senkung des künstlerischen Niveaus sowie
zum Verdrängen der bisher bevorzugten Tätigkeit von Kirchenchören. Es
wurden vier Ordinarien der Messe eingerichtet: Karel Bříza (1926–2001),
Petr Eben (1929–2007), Josef Olejník (1914–2009) und Zdeněk Pololáník
(1935).
Im Jahre 1975 verzichtete Gustav Pivoňka auf die Leitung des Ensem-
bles. Die Tonschöpfungen von Pivoňka (etwa 50 kleine Stücke, eine Messe)
können aber nicht mit denen von anderen Domkapellmeistern verglichen
werden, da er seine Stücke nur zur Ergänzung und mit dem Bewusstsein
einer praktischen Verwendung komponierte. Unabhängig davon ist im Stil
seiner nicht zahlreichen Kirchenkompositionen der Einfluss von L. Janáček
deutlich zu erkennen.
Die Komposition Ecce sacerdos magnus I wurde für einen vierstimmigen
gemischten Chor und Orgelbegleitung geschrieben (Abb. 5). Sie besteht aus
zwei Teilen. Der zweite Teil beginnt mit den Worten „Benedictionem omni-
um“. Während sich der erste Teil durch eine vielfältige Melodie auszeichnet,
ist der zweite Teil rein akkordisch. Die Stimmen werden durchwegs homo-
phon geführt. Die Orgel hat in dem musikalischen Geschehen ihren Einsatz
in den Pausen der vokalen Linie, wie es zum Beispiel in den ersten drei Tak-
ten der Komposition durch Oktavenpassagen der Fall ist. Im Bereich der
Harmonie greift Pivoňka die Farbigkeit der Verhältnisse der chromatischen
Terzverwandtschaft auf. Er erreicht eine außerordentliche Steigerung des
Ausdrucks auch durch mehrmalige Änderungen des Metrums im ersten
Teil der Komposition.
V.
S t a n i s l a v V r b í k (1907–1987) war ein renommierter Orgelspieler, Di-
rigent, Komponist, Dichter und Prosaiker, dessen Leben mit dem Chor des
Doms in Olomouc seit dem Jahre 1928, als er durch das Kapitel zum Or-
gelspieler ernannt wurde, verbunden war. Er wurde im Jahre 1975 Chordi-
rektor.8 In seiner Epoche (1985) bestand der Domchor aus ungefähr 17
8Mehr in: Jarmila Látalová-Schiedung, Stanislav Vrbík – skladatel a pedagog [Stanislav
Vrbík – Komponist und Pädagoge], Diplomarbeit, PdF UP in Olomouc, Olomouc
1990.
Die Musik in der Kathedrale von Olomouc (1872–1985) 197
Abbildung 5: Gustav Pivoňka: Ecce sacerdos magnus I., Autograf
198 Eva Vičarová
Mitgliedern, die für ein symbolisches Honorar ungefähr zwanzigmal jähr-
lich auftraten. Vrbík knüpfte mit dem aufgeführten Repertoire in vollem
Umfang an seinen Vorgänger Pivoňka an, wobei er aber das volle Poten-
tial des Chors nutzte und mit ihm auch seine großen Messe- und Kan-
tatenwerke, zu denen auch Česká mše svatopetrská [Tschechische Peters-
messe], Víra–Naděje–Láska [Glaube–Hoffnung– Liebe] oder Poselství oběti
na paměť mučedníků bouřlivých staletí [Botschaft des Opfers zum Anden-
ken der Märtyrer der stürmischen Jahrhunderte] gehören, einstudierte. Die
melodische Komponente der Kompositionen von Stanislav Vrbík schöpft
aus der Tradition von Smetana, die harmonische Komponente knüpft an
den Nachlass von K. Stecker an, und ab und zu kann man in diesem Werk
auch die Modalität antreffen. Die Orgelbegleitung verfügt über eine typisch
gründliche Bearbeitung.
Im Jahre 1950 komponierte er die kleine Kantate Svatý Václave! [Heiliger
Wenzel!] zu einem Text von Alois Kupka für Tenor Solo, einen dreistimmi-
gen Kinderchor (Frauenchor) und Orgel (Abb. 6).
Formal handelt es sich um eine dreiteilige Form mit einer Reprise. Die
Komposition basiert auf dem Kontrast zwischen dem zweistimmigen Kin-
derchor und dem Solotenor, der in das musikalische Geschehen nur mit
dem Anruf „Heiliger Wenzel“ eingreift. Dieses Solo-Motiv wird bei jeder
weiteren Einführung komplizierter, obgleich der Komponist seine steigend-
senkende melodische Linie beibehält. Doch es kam zu einer Erweiterung
des Ambitus, das Ausgangsintervall der kleinen Terz wurde auf die Quarte,
die Sexte und bis auf die Septime ausgeweitet, darüber hinaus wurde eine
Anzahl von Verzierungstönen hinzugefügt, an der Spitze der Komposition
kommt es zu einer Erweiterung in eine Ganztonskala. Der Tenor erreicht
die Höhe bis zum virtuosen g2. In dem Motiv ist auch die aufsteigend-ab-
steigende Idiomatik des Hl.-Wenzels-Chorals zu finden. Das motivische Ma-
terial ist ideenreich, genauso wie dessen Verarbeitung (die schon erwähnte
Variierung der Solo-Melodie), auch der Chorpart ist durchkomponiert und
bildet als Kontrast einen Gegenpol zum Solo. Auch kommt in diesem Werk
imitatorische Arbeit vor. Die Komposition ist in F-Dur gesetzt, doch sie
moduliert in verwandte Tonarten und endet mit einem Plagalschluss. Die
Atmosphäre der Komposition wird passend mit einem Orgelpart ergänzt.
Das Orgelwerk des Tonsetzers (Medailon na téma B-A-C-H [Medaillon
zum Thema B-A-C-H] oder die Sonatina (di) tristeza) hat eine positive
Ausstrahlung, und deswegen handelt es sich um ein ständig lebendiges
Werk. Stanislav Vrbíks wichtigster Beitrag zur Entwicklung des Konzertle-
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Abbildung 6: Stanislav Vrbík: Svatý Václave! [Heiliger Wenzel!], Kantate, Takte
18–29, Autograf
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bens in Olomouc besteht aus Orgel-, Gesangs-, Kammer- oder Weihnachts-
nokturnen, die er in den Jahren 1977–1985 in der Kirche organisierte.
Zum Schluss
Der Domchor wurde im Jahre 1985 aufgelöst. Seine Position als Chor wurde
von der Pfarrschule, resp. ursprünglich Mädchenschule, die Ende der 1960er
Jahre infolge von organisatorischen Veränderungen nach dem II. Vatikani-
schen Konzil von P. Josef Olejník gegründet wurde, übernommen. An der
Spitze der Schola folgten im Laufe der siebziger Jahre Anna Jankůjová,
Anfang der achtziger Jahre P. Pavel Kupka und seit dem Jahre 1984 sein
Bruder Jan. Unter seiner Leitung ist die Schule bis heute aktiv.
Am Ende dieses Beitrags lässt sich konstatieren, dass die Kapellmeis-
ter des Domchors in Olomouc angesichts der schwierigen gesellschaftlichen
und kulturellen Ereignisse des Zeitraums 1872 bis 1985 die besondere und
bedeutende Stellung ihrer musikalischen Institution und ihres Chorkörpers
sehr gut gepflegt haben. Als Künstler und Persönlichkeiten knüpften sie eh-
renvoll an ein Hunderte Jahre altes musikalisches und geistiges Vermächtnis
des Wenzelsdoms als einer bedeutenden mährischen Kirche an.
